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Einführung
Dass Schrift die Bedingung der Möglichkeit von Kulturgeschichte im Allgemeinen und
Musikgeschichte im Besonderen bilde, wird als Selbstverständlichkeit vorausgesetzt und hin-
genommen. Aber auch für die Musik selbst spielt die Schriftlichkeit sowohl aus dem Blick-
winkel der Produktion als auch aus dem der Reproduktion eine entscheidende Rolle. Sei
es die Notenschrift für den Musiker und Komponisten oder das Alphabet als Werkzeug
für die Vermittlung musikalischer oder wissenschaftlicher Inhalte; Schrift und Schreiben
zählen zu den Grundkompetenzen, die unsere Vorstellung vonMusik und der Auseinander-
setzung mit ihr prägen. Gleichwohl kann man nicht daran zweifeln, dass sich Musik in
erheblichem, wenn schon nicht hauptsächlichem Maße unabhängig von Schrift vollzieht
und vollzogen hat: Man denke an die Tradierung des Choralgesangs vor der Einführung der
Neumen, an singende Kleinkinder, an eine Garagenband, an die Musik von Naturvölkern.
Analphabeten sind durchaus in der Lage, sich zur Musik zu äußern und ein fundiertes
Urteil zu artikulieren, dies ist ebenfalls hinlänglich bekannt. So wird offensichtlich, dass
Schrift nur einen bestimmten Teil von Musik und Musikgeschichte zu betreffen scheint,
obschon sich die Vorstellung einer unentwirrbaren Symbiose zwischen Schrift und Musik
zumindest in unseren Breitengraden durchgesetzt hat.
Die folgenden Beiträge stellen sich der Aufgabe, die Art undWeise, in der Schrift die Vor-
stellung vonMusik in unserer Kultur imprägniert, zu problematisieren und zu hinterfragen.
Es bedarf keiner ausführlichen oder gar vollständigen Aufarbeitung des Schrifttums
über Musik und Musikgeschichte (zumindest was die europäische Musik seit dem 11. Jahr-
hundert angeht), um zu erkennen, dass geschriebene Musik und Notenschrift eine stete
Präferenz erfuhren. Dies mögen nur einige Beispiele kurz belegen. Bezeichnenderweise
thematisiert Guido Adler in der methodischen Gründungsschrift unseres Faches »Umfang,
Methode und Ziel der Musikwissenschaft« von 1885 die Allianz von Schriftlichkeit und
Historiographie gar nicht, diese wird auf die knappe methodische Anweisung reduziert:
»Liegt ein Kunstwerk vor, so wird es vorerst p a l ä o l o g i s c h bestimmt werden«.1 Ungleich
emphatischer wird die Schrift auch in der Kompositionslehre des 19. Jahrhunderts hoch-
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gehalten:1»Alles was geschaffen werden soll, muss der Jünger vermögen, oh ne Hü l f e
e i n e s I n s t r umen t e s k l a r und sicher sich vorzustellen. […] Was man sich vorgestellt
oder ersonnen hat, das muß r a s c h , e n t s c h i e d e n womög l i c h i n E i n em Zug e
niedergeschrieben werden, ohne Zaudern, selbst wenn sich während der Abfassung Zweifel
geltend machen«2. Seit Adolf Bernhard Marx diese Worte geäußert hat, scheint sich an
dieser Auffassung auch wenig geändert zu haben. Selbst Karlheinz Stockhausen, der an-
sonsten mit der Gedankenwelt und Ästhetik des 19. Jahrhunderts wohl weniger zu tun
haben möchte, meint: »Der Beruf des Komponisten ist also der eines Schreibenden. Die
Emanzipation der musikalischen Notation von der Realisation hat jene zu einer sehr dif-
ferenzierten G r aph i k erweitert, und die Entwicklung ist in vollem Gang. Es ist nicht
nur Snobismus, dass seit einigen Jahren musikalische Dilettanten sich Partituren kaufen,
um sie als Graphik an die Wand zu hängen«3.
Dieser Aspekt, musikalische Schrift solle sich nicht nur an Komponisten und Inter-
preten, sondern an jede Form von Rezipienten richten, ist wiederum bei Heinrich Schenker
vorgeprägt: »Als oberstes Ziel müßte für alle Musiker gelten, es auch in ihrer Kunst so
weit zu bringen, wie man es z.B. in der Kunst der Sprache gebracht hat, wo Bücher ja nicht
ausschließlich vorgetragen, sondern weit öfter, ja in der Regel nur gelesen werden«4.
Die Fixierung auf die Schrift, die all diese Positionen vereint, ist weiterhin umso er-
staunlicher, als sie im Widerspruch zu anderen geistigen Strömungen des 19. Jahrhunderts
steht. Eine prägnant formulierte Gegenposition hierzu findet sich etwa in der Enzyklopädie
von GeorgWilhelm Friedrich Hegel; dieser spricht von dem »richtigen Verhältnisse, daß die
sichtbare Sprache zu der tönenden nur als Zeichen sich verhält; die Intelligenz äußert sich
unbedingt und unmittelbar durch Sprechen«5. Und auch Gustav Droysen sah schriftliche
Quellen nicht als privilegiert an: »Nur quantitativ unterscheidet sich die Zuverlässigkeit
mündlicher und schriftlicher Überlieferung«6. Der Theoretiker der allgemeinen Geschichts-
wissenschaft hätte dem methodischen Gründervater der Musikwissenschaft – Adler – in
diesem Punkt also wohl eklatant widersprochen. Auch bezahlt nach der Meinung von
Claude Lévi-Strauss jede Kultur die Schrift mit dem Verlust anderer Kulturtechniken,
Schrift ist daher nicht nur ein Gewinn: »Bei den schriftlosen Völkern dagegen nimmt [die
Kunst der Korbflechterei] einen hohen, häufig sogar den höchsten Rang ein, […] erreicht
einen Grad von Vollkommenheit, dem wir nicht mehr gleichzukommen verstehen«.7
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Diese Positionen, die nicht unbekannt sind und auch nicht verfestigt werden sollen,
stehen antithetisch zueinander. Ihre eindeutige Gültigkeit soll nicht Gegenstand der Dis-
kussion sein, vielmehr scheint es erstrebenswert zu versuchen, genauer zu ergründen,
welche Parameter solche Ansichten implizieren; und hier gerade: welche Parameter es
sind, die das starke Vertrauen der Musikwissenschaft in die Schrift suggerieren? Was ist
es genau, was Schrift den Status verleiht, den sie in der Musikwissenschaft genießt? Kann
man die Bedeutung von Schrift systematisieren und objektivieren?
Auch wenn die hier veröffentlichten Beiträge sich auf diese Fragen beschränken müssen,
sei als Ausblick formuliert, dass die Untersuchung hier keineswegs ihr Ende finden kann.
Denn sollte in der Schriftbezogenheit der Musikwissenschaft in der Tat Einseitigkeit greifbar
werden, so wäre umgekehrt überhaupt erst einmal zu klären, wie eine Wissenschaft von der
Musik beschaffen sein könnte, die den nicht schriftlichen Teil der Musik ins Blickfeld rückt.
Dorit Tanay (Tel Aviv)
The ›Word of God‹ and the Languages of Man
Systems of Rhythmic Signification and Cultural Identity
in the Late Middle Ages
Introduction
This paper explores the philosophical subtext of late Medieval rhythmic notation, and
focuses on the difference between the French and the Italian mode of writing music. My
point of departure is the fact that Italian notation, as described in Marchetus de Padua’s
Pomerium of 1318, is a transformative expansion and reformation of the French system.
I will argue that the Italian abandoned the Christian-scholastic ground of the French sys-
tem and developed a writing style that reflected the agenda of fledgling Italian Humanism:
a style that sought for clarity and simplicity, as a reaction against the theological and the
scholastic foundation of French notation.
Medieval French Notation
French notation was grounded in Divine perfection as the interpretative center and the
ultimate principle of rhythmic intelligibility. That is, the meta-category of perfection
mediated between the given signs and the readers. Notation was based on ternary group-
ings that symbolize the perfection of the Holy (Divine) Trinity. Imperfect binary note
values had neither separate reality nor distinctive shape, as the meaning of rhythmic signs
